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I. Nell’affollato panorama degli studi ariosteschi la metrica ha goduto di una considerevole 
fortuna; nondimeno, malgrado l’importanza, anche storica, della variantistica novecentesca, le 
caratteristiche del primo Furioso attendono ancora una descrizione e un’interpretazione adeguate, 
specialmente per quanto concerne il ritmo del verso e dell’ottava, e il suo rapporto con gli episodi e le 
strutture tematiche. Come è stato notato anche da Dorigatti nella sua introduzione alla princeps, la critica 
ha «cercato di leggere [il primo Furioso] tenendo una lente puntata sulle differenze, anche minime» tra le 
tre edizioni, «derivandone tra l’altro precise costanti»1. Tuttavia l’elenco di fenomeni caratterizzanti 
stilato da studiosi come Contini, Bigi, Segre, Turolla e altri 2  può essere facilmente contestato 
compiendo delle verifiche di segno opposto, a tal punto che l’immagine da essi restituitaci si rivela 
talora sfuocata se non errata, in particolare in merito alle figure simmetriche e binarie, ma anche alle 
inarcature e ad alcuni aspetti ritmico-prosodici. Questo inconveniente sembra strettamente legato al 
fatto che è mancata una lettura integrale della princeps: l’esercizio variantistico è stato svolto in 
prevalenza con riferimento al testo del ’32 e per di più solo sui segmenti rielaborati, sicché il poema 
quale si presenta nel ’16 è rimasto nell’ombra nel suo complesso. Ne è forse conseguita un’eccessiva 
enfatizzazione delle differenze tra la prima e la terza edizione del poema, poiché non è stata considerata 
la frequenza dei fenomeni analizzati nei segmenti testuali non ritoccati da Ariosto, oltre ai fenomeni di 
segno opposto3. 
Il secondo problema in cui sono incorsi gli studi ariosteschi (non solo quelli variantistici) risiede 
nella svalutazione del rapporto tra il piano metrico e quello tematico, sovente ritenuti indipendenti. 
All’origine di questa spaccatura non vi è forse soltanto una posizione critica, ma anche una 
sopravvalutazione della nota dichiarazione di Blasucci secondo cui «l’organismo metrico [del Furioso] si 
                                                
1 LUDOVICO ARIOSTO, Orlando furioso secondo la ‘princeps’ del 1516, ed. critica a cura di MARCO DORIGATTI, con la 
collaborazione di GERARDA STIMATO, Firenze, Olschki, 2006, p. XXXVIII. 
2 Gli studi principali sono GIANFRANCO CONTINI, Come lavorava l’Ariosto, in ID., Esercizî di lettura sopra autori contemporanei con 
un appendice su testi non contemporanei, Parenti, Firenze, 1939, pp. 247-257; EMILIO BIGI, Petrarchismo ariostesco, in «Giornale 
storico della letteratura italiana», CXXX (1953), pp. 31-62; ENZO TUROLLA, Dittologia e «Enjambement» nell’elaborazione 
dell’«Orlando furioso», in «Lettere italiane», X (1958), pp. 1-20; EDUARDO SACCONE, Note ariostesche, in «Annali della Scuola 
Normale Superiore di Pisa», XXVIII (1959), pp. 193-242; CESARE SEGRE, Storia interna dell’«Orlando furioso», in ID., Esperienze 
ariostesche, Pisa, Nistri-Lischi, 1966, pp. 29-42; EMILIO BIGI, Appunti sulla lingua e sulla metrica del «Furioso», in ID., La cultura del 
Poliziano e altri studi umanistici, Pisa, Nistri-Lischi, 1967, pp. 164-186; LUIGI BLASUCCI, Osservazioni sulla struttura metrica del 
«Furioso», in ID., Studi su Dante e Ariosto, Milano-Napoli, Ricciardi, 1969, pp. 73-112 (ora in ID., Sulla struttura metrica del 
«Furioso» e altri studi ariosteschi, Firenze, Ed. del Galluzzo, 2014, pp. 3-44); ALBERTO CASADEI, Il percorso del «Furioso». Ricerche 
intorno alle redazioni del 1516 e del 1521, Bologna, il Mulino, 1993. 
3 Cfr. anche quanto scrive STEFANO DAL BIANCO, L’endecasillabo del «Furioso», Ospedaletto, Pacini, 2007, p. 191 n. 28, in 
merito ai limiti della stilistica novecentesca: «l’analisi stilistica di ascendenza spitzeriana ha spesso trascurato, in passato, di 
basare le sue considerazioni sui dati medi oggettivi della lingua e dello stile degli autori, estrapolandone i momenti ritenuti 
più significativi in qualità di exempla. Tale metodo non è posto in discussione in questa sede, purché non si faccia confusione 
tra stilemi ‘significativi’ e stilemi frequenti, come spesso avviene. La frequenza di un dato stilistico reclama la sua parte di 
specificità. Inoltre, è su una base fornita dalla frequenza che andranno individuati gli stilemi significativi e mai, a mio parere, 
a prescindere da questa». 
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presenta con un rilievo e un carattere di necessità tali, da dar quasi l’impressione di una sua autonomia 
rispetto alle parole, ai sentimenti, ai pensieri che esso contiene»4. Fortunatamente il volume di Stefano 
Dal Bianco sull’endecasillabo del terzo Furioso ha cominciato a colmare queste gravi lacune, e ha 
indicato una via che in futuro andrà approfondita e precisata nel campo degli studi metrici. 
In questa indagine si è quindi innanzitutto tentato di ampliare il campo il più possibile, 
analizzando un campione di canti equivalente quasi alla metà del poema secondo la princeps: i primi sette 
canti, il blocco centrale XXI-XXIII (XXIII-XXV della terza edizione), il ventisettesimo (XXIX), il 
trentesimo (XXXII), il trentaduesimo (XXXIV), e infine il segmento XXXIV-XXXVIII (XXXVIII-
XLII)5. In sede comparativa è stato preso in considerazione qualsiasi genere di variante, qualunque 
fosse il movente dell’intervento correttorio di Ariosto, al fine di ottenere una mappa completa delle 
differenze tra A e C, e di comprendere se dalla loro lettura sia deducibile un’idea ritmica diversa. 
Questo tipo di operazione è chiaramente più delicato dal punto di vista ritmico che da quello sintattico 
o retorico (a tal punto che può parere talora arbitrario), specie con il Furioso, poiché «l’effetto principale 
della distrazione di Ariosto (una delle facce del suo classicismo) è l’estrema diversificazione delle 
soluzioni stilistiche, ossia, nel nostro caso, la varietà ritmica e strutturale dei versi e delle ottave, la 
tendenziale assenza di costanti nell’usus scribendi»6. L’esercizio però non è vano: è senz’altro poco 
produttivo dal punto di vista della costruzione ritmico-sintattica del verso, in generale e in associazione 
a specifici patterns ritmici; mentre dà alcuni risultati interessanti per quanto riguarda la curva ritmica 
dell’ottava e i rapporti che si instaurano tra versi contigui. 
Il primo dato emerso dalla scansione dei canti è in effetti la sostanziale omogeneità del primo e 
del terzo Furioso: è evidente che Ariosto ha già messo a punto il ritmo nel ’16, poiché gli scarti tra le 
edizioni non alterano in maniera importante l’insieme, ma soprattutto gli aspetti metrici più innovativi 
sono già consolidati e diffusi. I dati statistici ne forniscono una conferma. Dal punto di vista della 
ripartizione dei gruppi ritmici non si registrano differenze significative, il che equivale a dire che la 
varietà del poema è già definita nella princeps, almeno a un livello generale: gli scarti sono sempre 
contenuti entro l’1% e molto spesso inferiori (attorno allo 0.1%), anche per i singoli moduli; pertanto si 
è rinunciato a fornire le percentuali precise, sia per i singoli canti sia per l’insieme. In sede introduttiva è 
inoltre già possibile affermare che nella prima edizione non sono più frequenti sequenze isoritmiche, e 
che la metrica del Furioso del ’16 non contrae maggiori debiti con la tradizione boiardesca (e 
                                                
4 L. BLASUCCI, Osservazioni sulla struttura cit., p. 73. 
5 Nella scansione dei versi sono stati adottati i medesimi criteri di S. DAL BIANCO, L’endecasillabo del «Furioso» cit. (salvo in 
alcune circostanze particolari), sia per poter confrontare i dati della prima e della terza edizione, sia per la condivisione dei 
princìpi che vi soggiacciono. 
6 S. DAL BIANCO, L’endecasillabo del «Furioso» cit., p. 6; ma cfr. anche p. 179: «La molteplicità dei toni del poema si rispecchia 
nella variabilità degli assetti ritmici nel microcosmo dell’ottava. È proprio l’estrema varietà delle disposizioni ritmiche 
nell’ottava, e non solo la sapienza dell’intreccio, ad assicurare quel livello costante di attenzione sugli eventi narrati, 
quell’assenza di ‘cadute’ che non ha mai cessato di affascinare i lettori del poema. Ed è qui che l’armonia ariostesca si precisa 
in quanto assenza di monotonia». 
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quattrocentesca). Lo stesso vale per la configurazione ritmico-sintattica dell’endecasillabo: la fisionomia 
del verso ariostesco nonché la sua matrice petrarchesca sono già evidenti nel ’16, e le varianti non 
indicano un incremento rilevante della quota di petrarchismo (magari attraverso l’immissione di figure 
dell’aequitas), contrariamente a quanto è stato asserito più volte in ambito critico. Questo non significa 
però che non sia avvertibile un raffinamento delle strutture metriche e sintattiche tra le due redazioni 
del poema. 
Prima di entrare nel merito dei tratti specifici della versificazione del poema nel ’16, vale la pena 
di soffermarsi ancora per qualche istante sulle acquisizioni della critica ariostesca in ambito variantistico 
al fine di valutarne la validità alla luce di questo sondaggio, che, salvo errori, è fondato su un corpus 
molto più ampio e di conseguenza più attendibile. Gli studiosi del poema hanno individuato 
essenzialmente cinque costanti nella prassi correttoria ariostesca: 1. l’incremento delle figure dell’aequitas 
nel solco della lezione petrarchesca, 2. l’eliminazione di molte inarcature a causa del loro carattere 
prosastico-narrativo o “aspro”, 3. la riduzione degli endecasillabi dattilici, 4. il consolidamento della 
zona centrale del verso, 5. la riduzione dell’ordo verborum artificialis. In quasi tutti i casi la parzialità dei dati 
raccolti e la prospettiva critica adottata hanno determinato un travisamento del processo variantistico, o 
quantomeno un’amplificazione indebita delle differenze tra le edizioni del poema. 
Il campione di canti da noi analizzato documenta infatti in modo molto chiaro che gli interventi 
che comportano una petrarchizzazione nella terza edizione sono numericamente davvero esigui, se 
posti in relazione non solo alla totalità del testo, ma anche soltanto alle correzioni. Uno degli aspetti sui 
quali la critica ha insistito di più è l’intensificazione (quantitativa e qualitativa) delle figure dell’aequitas 
(in particolare delle dittologie e più in generale delle figure binarie), che tuttavia è di fatto pressoché 
nulla. È sufficiente un banale controllo statistico per accertarlo: nel nostro corpus, ad esempio, sono 
addirittura più frequenti, benché di poche unità, i casi in cui Ariosto interviene al fine di espungere una 
dittologia rispetto ai casi in cui ne inserisce una (e una rapida verifica compiuta sui canti esclusi dal 
nostro spoglio conferma questa tendenza). L’analisi delle varianti che riguardano le dittologie e i versi 
bipartiti o plurimembri rivela infatti che spesso Ariosto passa da soluzioni simmetriche (e statiche) a 
una prosodia e a un ritmo più complessi e dinamici. Lo mostra bene l’abitudine ariostesca a sostituire le 
figure simmetriche con delle epifrasi (o, meno spesso, delle correctiones), come avviene nella famosa 
ottava 33 del primo canto: 
A I, 33       I, 33 
Fugge tra selve spaventose e scure,  1 4 8 10   
per luochi inhabitati, ermi e selvaggi. 2 6-7 10 
El muover de le frondi e di verdure,  2 6 10  Il mover 
di cerri, d’olmi, abeti, pini o faggi,  2 4 6 8 10 che di cerri sentia, d’olmi e di faggi,  3 6-7 10 
fatto le havea con subite paure  1 4 6 10  avea 
trovar di qua e di là strani vïaggi;  2 4 6-7 10 
che d’ogni ombra veduta, o in monte o in valle, 2 4 6 8 10 
 4 
temea Rinaldo haver sempre alle spalle7. 2 4 6-7 10  
In A, al v. 4, Ariosto preferisce un verso prosodicamente stipato dalla plurimembrazione, tuttavia non 
del tutto calibrato a causa dell’assenza della preposizione davanti ad alcuni termini; in C invece 
complica la sintassi introducendo una frase relativa e un’epifrasi, e riduce quindi la sequenza a tre 
sostantivi contro i precedenti cinque8. L’ottava risulta così armonizzata anche nell’insieme, giacché 
dopo la correzione tutti i versi pari (che contengono un movimento di chiusura sintattica, parziale o 
definitiva) sono sigillati dal contraccento di 6a-7a9. La ricerca di simmetria e di armonia da parte di 
Ariosto va in effetti individuata altrove, in ritocchi più minuti, nello specifico in tutti gli interventi che 
comportano l’introduzione delle preposizioni e degli articoli all’interno delle dittologie e di altre 
strutture simili, prima squilibrate. Per il resto il petrarchismo ariostesco è già formato nel 1516. 
In questa prospettiva ritmica e retorica il problema principale sembra però essere un altro, ossia la 
mancata considerazione degli episodi e delle strutture tematiche in cui sono collocati i segmenti corretti. 
Non si vuole infatti negare del tutto l’esistenza e l’importanza del genere di correzioni appena discusso, 
ma ridimensionarne la portata, e magari riorientarne l’interpretazione. I critici che si sono cimentati 
nella variantistica ariostesca hanno quasi sempre ricondotto questo fenomeno alla ricerca di euritmia da 
parte del poeta; nondimeno in molti casi l’aggiunta di una dittologia o di un’altra figura di questo tipo 
non pare rispondere in prima istanza a esigenze esclusivamente ritmiche, bensì essere mirata a porre in 
rilievo il senso veicolato dai versi. Un esempio calzante – tanto più perché viene solitamente invocato in 
questi discorsi – è l’ottava 5 del canto IX (XII in C). Il distico finale in C è «gli par colei, per cui la notte 
e il giorno / cercato Francia avea dentro e d’intorno» (4 6 8 10, 2 4 6-7 10), mentre in A era «gli pare 
esser colei che molti giorni / havea cercato invan per quei contorni» (2-3 6 8 10, 2 4 6 10). Le coppie 
non hanno soltanto una funzione euritmica, servono altresì ad enfatizzare la quête di Orlando; nelle 
famose ottave precedenti Ariosto infatti si comporta in modo analogo sottolineando la ricerca vana del 
cavaliere attraverso l’accumulo polisindetico. 
Lo stesso discorso si può compiere per i profili accentuativi dell’endecasillabo: Ariosto non 
interviene in modo sistematico per sostituire endecasillabi irregolari o comunque poco equilibrati con 
altri petrarchescamente calibrati (specie i moduli di 1a/2a 4a 8a 10a o i contraccenti di 6a-7a, che 
ricoprono un ruolo fondamentale nell’armonia dell’ottava del Furioso). I mutamenti tra la prima e la 
                                                
7 Nelle citazioni si assume sempre come testo di riferimento per A L. ARIOSTO, Orlando furioso secondo la ‘princeps’ del 1516 cit.; 
per C LUDOVICO ARIOSTO, Orlando furioso secondo l’edizione del 1532 con le varianti delle edizioni del 1516 e del 1521, a cura di 
SANTORRE DEBENEDETTI e CESARE SEGRE, Bologna, Commissione per i testi di lingua, 1960. 
8 Cfr. A IV, 38, 7-8, «né mur, né torre appare in alcun lato / come se mai castel non vi sia stato», IV, 38, 7-8, «né muro appar né 
torre in alcun lato / come se mai castel non vi sia stato»; A VI, 52, 7-8, «ma pensa et certo sii giungere al passo / d’entrar in fera 
o in fonte o in legno o in sasso», VI, 52, 7-8, «ma certo sii di giunger tosto al passo / d’entrar o in fiera o in fonte o in legno o 
in sasso»; A VII, 39, 3-4, «sapendo che devea progenitrice / esser di gran signori et semidei», «sappiendo ch’esser de’ 
progenitrice / d’uomini invitti, anzi di semidei»; A XXXI, 78, 5-6, «Li mantici ch’intorno han pieni i greppi, / d’alcun principe 
son fumi e favori», «I mantici ch’intorno han pieni i greppi, / sono i fumi dei principi e i favori». 
9 Cfr. S. DAL BIANCO, L’endecasillabo del «Furioso» cit., pp. 198-200, il quale si sofferma pure su questi vv. per descrivere la 
funzione delle contiguità accentuali di 6a-7a. 
 5 
terza edizione non possono essere ricondotti a un’idea ritmica diversa. Nello specifico preme sfatare il 
“mito” della “caccia” agli endecasillabi dattilici: secondo la scansione dei nostri canti Ariosto espunge in 
media poco più di un verso dattilico per canto, se si considera la differenza tra aggiunte ed eliminazioni 
(ma la media non tradisce la realtà dei singoli canti); pare quindi lecito negare una simile attitudine 
dell’autore10. L’elemento sul quale dovrebbe focalizzarsi la nostra attenzione in questo ambito è invece 
la collocazione degli endecasillabi dattilici soppressi o introdotti, giacché nel primo Furioso si avverte 
una maggiore disponibilità da parte dell’ottava sede a ospitare questo profilo accentuativo, e per contro 
una minore da parte della settima. 
A I, 29, 7-9      I, 29, 7-8 
la rotta fede in faccia improverarse,  2 4 6 10  la rotta fede così improverarse  2 4 7 10 
di scorno e d’ira, e dentro e di fuor arse. 2 4 6 9-10 di scorno e d’ira dentro e di fuor arse. 2 4 6 9-10. 
A III, 12, 7-8      III, 12, 7-8 
che questo giorno al mio aspettarti meta 2 4 8 10  che Merlin, che ’l ver sempre mi predisse, 3 5-6 10 
pose Merlino, infallibil propheta.-  1 4 7 10  termine al venir tuo questo dì fisse.-  1 5-6 9-10 
A XXVII, 15, 6-8      XXIX, 15, 6-8 
manda un liquor, che chi tre volte d’esso 1 4 8 10  manda un liquor, che, chi si bagna d’esso 1 4 8 10 
bagna il corpo di fuor, tanto l’indura, 1 3 6-7 10 tre volte il corpo, in tal modo l’indura, 2 4 7 10 
che dal ferro e dal fuoco l’assicura.  3 6 10  che dal ferro e dal fuoco l’assicura.  3 6 10 
Questo fatto confligge con la norma ariostesca: secondo i dati di Dal Bianco sul terzo Furioso, la sede 
preferita dal modulo dattilico è la settimana e la meno frequentata l’ottava, con «una contrapposizione 
fra le due percentuali [...] particolarmente marcata (16% contro 9,6%)» 11 ; il modulo ha infatti 
normalmente una funzione di rilancio ritmico, non di chiusura. Pertanto, in questo come in molti altri 
casi, si può parlare solo di un consolidamento di una tendenza già presente, non di un vero 
cambiamento nella tecnica versificatoria ariostesca. 
Su questo fronte è possibile aggiungere che il confronto della distribuzione dei gruppi ritmici 
nelle diverse edizioni non consente di verificare la correttezza di ipotesi quali quella di Contini secondo 
cui Ariosto tenderebbe a consolidare la zona centrale del verso12, giacché non emergono differenze 
sensibili per quanto riguarda ad esempio la quantità di endecasillabi con un accento in 6a, di quelli con 
uno spazio atono tra la 4a e l’8a posizione, e di quelli che presentano sia l’ictus di 4a sia quello di 6a. Il 
mutamento indicato da Contini può semmai essere cercato nella gestione della sintassi e nella qualità 
(fonica) delle parole, sebbene anche in questa prospettiva sia forzato individuare una vera costante. 
Infine, per quanto concerne l’ordine delle parole artificiale e le inarcature, va detto che nel primo 
caso si può compiere una verifica analoga alle precedenti e si ottengono risultati molto simili, mentre 
nel secondo il discorso è leggermente più complesso. Il punto fondamentale a lungo negletto dagli 
studiosi è la collocazione degli enjambements all’interno dell’ottava e il loro rapporto con il tipo di ottava 
                                                
10 Alcune osservazioni in questa direzione, benché fondate su un campione di canti molto inferiore, si trovano già in A. 
CASADEI, Il percorso del «Furioso» cit., pp. 65-66. 
11 S. DAL BIANCO, L’endecasillabo del «Furioso» cit., p. 183; cfr. pp. 225-228 per una descrizione dei distici finali aperti da un 
verso di 4a 7a 10a. 
12 G. CONTINI, Come lavorava l’Ariosto cit., p. 236. «Mettere a fuoco l’immagine significa, per l’Ariosto, propriamente 
rassodare il mezzo del verso, isolarvi una nuova entità ritmica, trovare un tempo forte di più». 
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(narrativa, lirica, moraleggiante, etc.); tuttavia, preferendo in questa sede soffermarsi sugli aspetti 
strettamente ritmici, ci si asterrà da una trattazione sistematica del fenomeno, e ci si limiterà a qualche 
osservazione sparsa. 
I punti sui quali verterà la nostra attenzione saranno quindi principalmente due: in primo luogo la 
curva ritmica dell’ottava in relazione alla sua struttura sintattico-argomentativa e al tono dell’episodio in 
cui è inserita; in secondo luogo la configurazione ritmica del distico finale, che gode di un trattamento 
particolare ed è sensibilmente diversa nel primo Furioso. Si tiene inoltre a precisare che nel seguito si 
confronteranno costantemente le due redazioni del poema, A e C, non tanto per documentare il 
progresso o in generale gli esiti del ’32, quanto per mostrare la situazione normale del Furioso: nella 
maggior parte dei casi le lezioni di C possono infatti fungere molto bene da mezzo di contrasto per 
mettere in rilievo le peculiarità di A, dal momento che, come abbiamo detto, la metrica del Furioso è già 
matura nel ’16, e il processo correttorio comporta un assestamento delle tendenze predominanti. Infine 
preme ribadire che per nessuno dei fenomeni che si analizzeranno è lecito parlare di un cambiamento 
radicale dal ’16 al ’32, si tratta quasi sempre di aggiustamenti o assestamenti di orientamenti già presenti. 
 
II. Nel primo Furioso una delle differenze più sensibili riguarda il rapporto tra le esecuzioni 
ritmico-sintattiche dell’endecasillabo e la posizione di quest’ultimo nell’ottava, e la relazione tra il ritmo 
e le strutture tematiche. Questi sembrano infatti essere gli unici campi d’indagine in cui, nonostante la 
straordinaria varietà delle soluzioni ritmiche del Furioso e la quantità di correzioni, è possibile 
individuare delle costanti, non dei veri tratti distintivi, ma dei caratteri più marcati nella princeps. In sede 
preliminare occorre inoltre precisare che negli esempi che saranno commentati il movente iniziale delle 
correzioni ariostesche non è sempre quello ritmico: talora la correzione nasce dalla grammatica, dal 
lessico o dal contenuto, e obbliga Ariosto a modificare il ritmo, tuttavia spesso egli interviene sul ritmo 
ben oltre il necessario. Per di più in un poeta come Ariosto i diversi piani del discorso poetico non sono 
mai del tutto scindibili, ed egli era senz’altro consapevole delle migliorie metriche introdotte attraverso 
le correzioni grammaticali e sintattiche, ma anche ‘intertestuali’ e semantiche. 
L’aspetto più evidente nella prima edizione del poema è la maggiore escursione ritmica all’interno 
delle ottave e, ancor più, tra i distici. Marco Praloran, in margine al suo saggio di commento al Furioso 
del ’16, accenna all’impressione 
che nei primi canti, e ancor più nei primi canti come ce li presenta la redazione del ’16, ci sia una maggiore varietà tonale, 
una maggiore escursione espressiva, che ci sia in modo più evidente uno spazio aperto ai modi schietti e popolareggianti del 
Boiardo13. 
L’impressione sembra corretta per quanto concerne la varietas, la quale è senz’altro determinata anche 
da un fatto metrico: il maggiore risalto dei comparti metrici dell’ottava in A, causato dalla presenza di 
                                                
13 TINA MATARRESE – MARCO PRALORAN, Il canto I dell’«Orlando furioso» del 1516, in «Per leggere», X (2010), n. 19, pp. 97-
114, e p. 100. 
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cambiamenti ritmici più netti tra i versi pari e dispari. In C invece Ariosto è talvolta portato ad attenuare 
la varietà, ed è propenso ad ammorbidire i trapassi ritmici, soprattutto tra i vv. 4 e 5, e 6 e 7. Il 
cambiamento si verifica con tutti gli schemi sintattici pari, quindi tanto nei casi di sintassi lunga, 
continuata, quanto in quelli di schemi 2+2+2+2 o simili, e se ne deduce spesso un’idea ritmica 
sensibilmente differente. Ciò non implica però per forza un incremento dell’isoritmia nel Furioso del ’32, 
poiché l’obiettivo di Ariosto è innanzitutto l’isotonia. D’altro canto, e tuttavia non in contraddizione 
con quanto appena detto, nel primo Furioso la variatio ritmica all’interno del distico baciato è minore, sia 
dal punto di vista qualitativo sia da quello quantitativo, ma di questo si dirà in seguito. Questi 
cambiamenti, a differenza di altri, possono forse essere letti come il segno di un mutamento nella 
tecnica versificatoria ariostesca dal ’16 al ’32, giacché nel terzo Furioso «l’isoritmia contingua coinvolge 
più frequentemente gli elementi di un distico piuttosto che manifestarsi a cavallo fra distici. Le coppie 
ritmiche tendono insomma ad assecondare la ripartizione sintattica dell’ottava»14. 
A titolo esemplificativo vale la pena di sostare sull’ottava 44 del canto trentottesimo e sulla 44 del 
quarto canto. 
A XXXVIII, 44      XLII, 44 
Sempre ha in memoria, e mai non se gli tolle, 1 4 6 10  Sempre ha in memoria, e mai non se gli tolle, 1 4 6 10 
che mille volte Angelica aver puote,  2 4 6 9-10 ch’averla mille volte avea potuto,  2 4 6 8 10 
e che sprezzato avea ostinato e folle  4 6 8 10  e mille volte avea ostinato e folle  2 4 6 8 10 
COSÌ BEGLI occhi e COSÌ BELLE guote; 2 4 8 10  di SÌ RARA beltà FATTO rifiuto;  3 6-7 10 
e di TANTO PIACER ch’aver non volle, 3 6 8 10  e di TANTO piacer ch’aver non volle,  3 6 8 10 
TANTE E TANTE ORE eran passate vuote: 1 4-5 8 10 SÌ BELLO e SÌ BUON tempo ERA perduto: 2 6-7 10 
et ORA eleggerebbe un giorno corto  2 6 8 10  et ora eleggerebbe un giorno corto  2 6 8 10 
averne solo, e rimaner poi morto.  2 4 8 10  averne solo, e rimaner poi morto.  2 4 8 10 
In A il primo distico è omogeneo, secondo la prassi ariostesca15, ed è fondato sugli ictus di 4a 6a 10a, 
dopodiché subentrano il ritmo giambico e, con una variazione significativa, un verso di 2a 4a 8a 10a. 
All’inizio della seconda quartina si verifica uno scarto più forte con l’innesto del piede anapestico e 
l’immediato ritorno al ritmo di 2a 4a 8a 10a (complicato dall’ictus di 5a); in seguito interviene un’altra 
variazione – 2a 6a 8a 10a –, prima di tornare, con un altro stacco, al modulo di 2a 4a 8a 10a. In C 
l’ottava si apre ancora con un v. di 1a 4a 6a 10a ma prosegue con un’isoritmia tra i vv. 2-3 (ritmo 
giambico completo), dopodiché l’attacco anapestico lega i vv. 4-5, differenti solo per la clausola 
giambica e il contraccento di 6a-7a, infine si ripete lo stesso procedimento ai vv. 6-7 ma con l’attacco di 
2a 6a. La strategia di Ariosto in rapporto alla variazione ritmica muta considerevolmente: gli scarti 
maggiori vengono trasferiti dagli snodi metrici all’interno dei distici, cosicché i trapassi sintattici 
risultano armonizzati, mentre la variazione nel distico baciato acquisisce maggiore rilievo. Andrà inoltre 
notato come i fatti prosodici non siano mai indipendenti da quelli sintattici, giacché dopo la 
                                                
14 S. DAL BIANCO, L’endecasillabo del «Furioso» cit., p. 246. 
15 Cfr. ibidem: «Nel caso del primo distico questa propensione ariostesca [scil. all’isoritmia all’interno del distico] è evidente: 
ciascuna delle quattro teste di serie più importanti in base al numero delle occorrenze, B.C. [1a 4a 6a 10a], C.C. [1a 4a 8a 
10a], D.A. [2a 6a 10a], E.C. [1a 3a 6a 10a], mostra di preferire la compagnia di versi appartenenti al proprio gruppo, dando 
luogo a configurazioni isoritmiche o parzialmente tali». 
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rielaborazione il sestetto risulta molto più omogeneo e le transizioni agevolate dalle ripetizioni e dai 
parallelismi variati: ripresa in diversa sede metrica di «mille volte avea» a cavallo dei primi due distici, 
addensamento di sintagmi nominali omologhi ai vv. 4-6 («sì RARA beltà [...] tanto piacer [...] sì BUON e sì 
BELLO tempo»), con sapiente variatio degli avverbi e dell’aggettivazione (un aggettivo qualificativo, 
nessuno, due). 
Nel secondo esempio, ottava 46 canto IV, la correzione riguarda soltanto il v. 4, ma produce 
effetti simili. 
A IV, 46, 1-5      IV, 46, 1-5 
Or di Frontin Ruggiero audace smonta 1 4 6 8 10 Or di Frontin quel animoso smonta  1 4 8 10 
(Frontino era nomato il suo destriero), 2-3 6 10  (Frontino era nomato il suo destriero), 2-3 6 10 
e sopra quel che gìa per l’aria monta, 2 4 8 10  e sopra quel che gìa per l’aria monta, 2 4 8 10 
e gli sveglia col spron l’animo altiero.  3 6-7 10  e con li spron gli adizza il core altiero. 4 6 8 10 
Quel corre alquanto, et indi i piedi ponta, 2 4 6 8 10 Quel corre alquanto, et indi i piedi ponta, 2 4 6 8 10 
In A abbiamo due scarti ritmici marcati, causati dall’introduzione dell’ictus di 3a ai vv. 2 e 4. Nel primo 
caso si tratta invero di un contraccento di 2a-3a, che tuttavia è funzionale alla messa in rilievo 
dell’enunciato parentetico. Nel secondo invece il passo anapestico conferisce un notevole risalto al v. 4, 
che tuttavia dal punto di vista sintattico e argomentativo si trova sullo stesso piano dei versi adiacenti. 
Nella terza edizione subentra così il ritmo giambico, che instaura un’isoritmia ai vv. 4-5, e rende più 
fluida la transizione dalla prima alla seconda quartina. 
Infine si cita soltanto il caso dell’ottava 35 del primo canto: 
A I, 35, 5-8      I, 35, 5-8 
Dui chiari rivi, mormorando intorno, 2 4 8 10  Dui chiari rivi mormorando intorno, 2 4 8 10 
facean l’herbette tenerelle e nuove;  2 4 8 10  sempre l’erbe vi fan tenere e nuove;  1 3 6-7 10 
tra piccol sassi rotto, il correr lento  2 4 6 8 10 e rendea ad ascoltar dolce concento  3 6-7 10 
rendeva ad ascoltar dolce concento.  2 6-7 10  rotto tra picciol sassi, il correr lento.  1 4 6 8 10 
poiché è già stato analizzato magistralmente da Mengaldo16; ma si tratta di uno dei casi più evidenti della 
prassi appena descritta. 
Il secondo aspetto caratterizzante di A è strettamente legato al primo, sicché ci si soffermerà 
poco su di esso: si tratta della mancata coincidenza della struttura ritmica dell’ottava con quella 
sintattico-argomentativa, e delle diverse strategie di evidenziazione ritmica. Entrambi gli elementi nella 
princeps lasciano intendere la permanenza di un certo disordine ritmico e di un asincronismo tra metrica 
e sintassi. Per esemplificare partiamo da un’ottava molto famosa, la 101 del XXI canto (il XXIII in C): 
A XXI, 101      XXIII, 101 
Faceva il mezo dì grato l’orezo  2 4 6-7 10 Il merigge facea grato l’orezzo  3 6-7 10 
al duro armento et al pastore ignudo; 2 4 8 10  al duro armento et al pastore ignudo; 2 4 8 10 
sì che né Orlando sentia alcun ribrezo, 1 4 6 8 10 sì che né Orlando sentia alcun ribrezzo, 1 4 6 8 10 
gravato d’elmo e di corazza e scudo.  2 4 8 10  che la corazza avea, l’elmo e lo scudo. 4 6-7 10 
Quivi egli entrò per riposare in mezo 1 4 8 10  Quivi egli entrò per riposarvi in mezzo; 1 4 8 10 
alle belle ombre; e travaglioso e crudo,  4 8 10  e v’ebbe travaglioso albergo e crudo,  2 6 8 10 
e più che dir si possa empio soggiorno 2 4 6-7 10 e più che dir si possa empio soggiorno, 2 4 6-7 10 
                                                
16 PIERVINCENZO MENGALDO, Prima lezione di stilistica, Bari, Laterza, 2001, pp. 39-41. 
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vi ritrovò quel infelice giorno.  4 8 10  quell’infelice e sfortunato giorno.  4 8 10 
Il dato più evidente in A è la forte tendenza all’isoritmia, causata dal modulo di 4a 8a 10a, presente 
addirittura in cinque versi su otto, e tuttavia congruo con il carattere dell’ottava e del segmento 
narrativo. Il v. 6 introduce l’elemento nuovo (negativo) dal punto di vista argomentativo: nella 
redazione A il risalto ritmico è garantito dall’enjambement, l’unica vera inarcatura di tutta l’ottava (e a 
questo riguardo va ricordato che spesso nel primo Furioso si riscontrano espedienti simili ma tra i vv. 6-
7). In C la situazione muta: la sintassi torna a rispettare le misure versali, e il compito di svoltare 
ritmicamente è delegato al ritmo in senso stretto. È infatti l’improvvisa comparsa di un modulo di 2a 6a 
8a 10a accompagnato da un’epifrasi, in un’ottava dominata dalle strutture binarie, a marcare la svolta. 
L’importanza di questo cambiamento è avvalorata dal fatto che Ariosto avrebbe potuto eventualmente 
scrivere *e v’ebbe albergo travaglioso e crudo, e ottenere, di nuovo, un endecasillabo di 2a 4a 8a 10a con 
dittologia in clausola. 
Un altro rapido esempio, l’inizio dell’ottava 6 del canto XXXVIII: 
A XXXVIII, 6, 1-2     XLII, 6, 1-2 
Ma per venir a conclusion, vi dico  4 8 10  Ma perch’io vo’ concludere, vi dico  3 6 10 
che nessun’altra quell’ira pareggia,  4 7 10  che nessun’altra quell’ira pareggia,  4 7 10 
Anche in questo caso in A l’attacco (avversativo-conclusivo) non risulta marcato, mentre in C sì: tutta 
l’ottava precedente (eccetto il v. 1) e tutti i versi seguenti dell’ottava 6 sono marcati dagli accenti pari, di 
2a e 4a e di 2a 6a, mentre il v. 1 in C ha un andamento anapestico. Un’ulteriore conferma deriva dal 
fatto che nel Furioso il primo distico è sovente marcato dall’isoritmia o da una forte omogeneità 
ritmica17, sicché lo scarto dalla norma risulta significativo, tanto più con l’accostamento di due moduli 
così diversi (anapestico e dattilico). 
Il terzo punto di questa sezione, forse il più importante, riguarda il rapporto tra il contenuto delle 
ottave e le scelte metriche. Nella prima edizione del poema vi sono più ottave in cui il ritmo e i toni 
confliggono o non sono pienamente armonizzati con il contenuto delle ottave, oppure rivelano 
strategie differenti. Ne è un chiaro esempio l’episodio che coinvolge Rinaldo e Ginevra tra i canti IV e 
VI: nella terza edizione il ritmo si adegua ai toni, con un miglioramento dell’omogeneità stilistica. 
L’ottava 57 del canto V, dove viene raccontato l’arrivo del viandante che annuncia la presunta morte di 
Ariodante, fornisce un buon punto di partenza. 
A V, 57, 1-6      V, 57, 1-6 
In corte, in capo d’otto giorni o diece, 2 4 6 8 10 In capo d’otto o di più giorni in corte 2 4 8 10 
venne inanzi a Ginevra un vïandante, 1 3 6 10  venne inanzi a Ginevra un vïandante, 1 3 6 10 
che con gran duol di lei noto le fece  4 6-7 10  e novelle arrecò di mala sorte;   3 6 8 10 
che s’era in mar sommerso Arïodante 2 4 6 10  che s’era in mar summerso Arïodante 2 4 6 10 
di sua spontanea e voluntaria nece,  4 8 10  di volontaria sua libera morte,   4 6-7 10 
non per colpa di Borea o di Levante. 3 6 10  non per colpa di borea o di levante.  3 6 10 
                                                
17 Cfr. S. DAL BIANCO, L’endecasillabo del «Furioso» cit., pp. 246-247. 
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Al v. 3 il modulo di 4a 6a-7a 10a cede il posto a uno di 3a 6a 8a 10a, che, grazie anche all’ordo artificialis, 
si addice maggiormente all’annuncio della notizia funesta. Il cambiamento risalta ancor più 
confrontando i vv. 2-3, entrambi a base anapestica, ma di diverso tono: l’andamento narrativo e leggero 
del v. 2 viene immediatamente annullato dalla scandita clausola giambica del v. 3. Qualcosa di simile 
succede al v. 5, dove cadono gli ictus di 4a 8a 10a (con la loro fluidità tipicamente lirica) e si consolida la 
zona centrale del verso grazie al contraccento e alla posizione interna del possessivo, che crea un 
notevole effetto enfatico. Tutti questi cambiamenti hanno peraltro come conseguenza l’armonizzazione 
ritmica dei distici di cui si è detto in precedenza. Naturalmente in casi come questo la correzione non 
nasce dal ritmo, bensì dal lessico (nece in rima al v. 5), tuttavia l’effetto complessivo muta in modo 
importante e Ariosto ne doveva essere consapevole al momento della rielaborazione. 
Continuiamo nella lettura dell’episodio, ottava 62 canto V. 
A V, 62       V, 62 
Et molte volte ripetendo seco  2 4 8 10  E molte volte ripetendo seco  2 4 8 10 
che Ginevra havea morto il suo fratello, 3 6 10  che fu Ginevra che ’l fratel gli estinse, 4 8 10 
per l’atto che di lei sordido et bieco  2 6-7 10  e che non fu se non quell’atto bieco  4 (6) 8 10 
contra ogni sua credenza vide quello, 2 6 8 10  che di lei vide, ch’a morir lo spinse;  3-4 8 10 
di voler punir lei venne sì cieco  3 6-7 10  di voler vendicarsene sì cieco   3 6 10 
et sì lo spinse il dolor empio et fello,  2 4 7-8 10 Venne, e sì l’ira e sì il dolor lo vinse,  1 4 8 10 
che di perder la gratia vilipese,  3 6 10  che di perder la grazia vilipese,   3 6 10 
et haver l’odio del Re e del paese.  3-4 7 10  et aver l’odio del re e del paese.  3-4 7 10 
In A la curva dell’ottava è continuamente variata da cambi ritmici, diversamente in C la prima quartina 
è isoritmica, basata sul pattern di 4a 8a 10a, la seconda invece alterna moduli anapestici a tre ictus e 
endecasillabi di 1a 4a 8a 10a e 3a-4a 7a 10a. Questo mutamento acquisisce maggiore pregnanza se si 
considera che nel segmento 57-63, contenente l’annuncio della morte di Ariodante e la reazione di 
Ginevra e Lurcanio, ben il 35.71% dei versi appartiene al gruppo di 4a 8a 10a (eventualmente 
complicato dalla presenza di un contraccento), e che ben il 35.50% dei versi è giambico, di 6a-7a, 
oppure di 4a 6a, ossia tutti moduli con una connotazione e una tradizione lirica forti. I versi restanti 
presentano patterns differenti, ma è evidente l’associazione dei profili a base anapestica e di quelli di 2a 
6a 8a 10a ai momenti di maggiore intensità emotiva. Non stupisce nemmeno che siano proprio le 
ottave che danno voce al dolore di Ginevra e Lurcanio ad avere una concentrazione più elevata di 
endecasillabi “lirici”, giacché essi forniscono una base ritmica in grado di conferire maggiore risalto agli 
scarti e rendere immediatamente riconoscibile per il lettore la natura dell’episodio. La strenua variatio 
ritmica ariostesca subisce in questi contesti un ridimensionamento, ma non si tratta certo – crediamo – 
di una disattenzione dell’autore, bensì di un ricercato effetto ritmico. La varietas ritmica di A in questi 
casi ha in effetti forse più il sapore di un disordine residuale che non della consueta maestria tecnica. 
L’ottava 59 del medesimo canto, dove viene riferito il suicidio di Ariodante, è esemplare 
dell’attitudine ritmica appena descritta, e del ruolo dei moduli di (1a) 3a 6a (8a) 10a e di 2a 6a 8a 10a: 
A V, 59       V, 59 
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Eramo noi di sopra Capobasso,  2 4 6 10  Eramo a caso sopra 
che verso Irlanda alquanto sporge in mare. 2 4 6 8 10 
Così dicendo, di cima d’un sasso  2 4 7 10 
lo vidi a capo in giù sott’acqua andare. 2 4 6 8 10 
Io lo lasciai nel mar, et a gran passo  1 4 6 10  mare 
ti son venuto la nuova a portare».  4 7 10 
Ginevra, sbigottita e ’n viso smorta,  2 6 8 10  in    
rimase a quello anontio, e meza morta.  2 4 6 8 10 annunzio mezza morta. 
Come è stato osservato da Dal Bianco, «l’estraneità psicologica del testimone» (il viandante) si traduce 
nella netta scansione per distici dell’ottava, fondata sulla paratassi; ma l’«effetto di glaciale indifferenza» 
è ottenuto anche attraverso «l’assenza di ictus soprannumerari, l’accordatura delle rime A e B sulla 
vocale tonica e la perfetta normalità distributiva dei diversi moduli ritmici nelle rispettive posizioni». 
All’opposto il distico finale introduce un forte contraccolpo ritmico rispetto al v. 6 ed è connotato da una 
maggiore uniformità ritmica, che «ha la funzione di ‘rasserenare’ la chiusa dopo il terribile resoconto, 
ma anche sposta l’obiettivo sul dolore di Ginevra e ne isola l’angoscia»18. 
Un’altra struttura tematica non ancora ritmicamente del tutto definita nella princeps è l’encomio, 
che di norma è caratterizzato da una maggiore tendenza all’isoritmia e da un infittimento dei moduli 
giambici. In A la sintassi è non di rado più lineare, le inarcature più prosastiche, il ritmo un po’ piatto, e 
spesso si constata una ridotta densità accentuale, con una presenza più forte dei patterns di 4a 8a 10a a 
svantaggio di quelli giambici. In C invece la situazione è rovesciata, con un notevole innalzamento del 
tono. Alcuni passi del canto III mostrano bene questo passaggio: 
A III, 25, 1-4      III, 25, 1-4 
Per OPRA di costui sarà deserto  2 6 8 10  Per OPRA di costui sarà deserto  2 6 8 10 
con Longobardi il vecchio Desiderio, 4 6 10  il RE de’ Longobardi Desiderio:  2 6 10 
e de li antiqui suoi per questo merto  4 6 8 10  D’ESTE e di Calaon per questo merto 1 6 8 10 
il nobil stato havrà dal sommo imperio. 2 4 6 8 10 il bel domìno avrà dal sommo Imperio. 4 6 8 10 
A III, 29      III, 29 
Questo ch’hor a nui viene è il secondo Azzo, 1 3 5-6 9-10 
di cortesia più che di guerre amico,  4-5 8 10 
tra dui figli, Bertoldo et Albertazzo.  3 6 10 
Darà, quel da man manca, de l’aprico 2-3 5-6 10 Vinto da l’un sarà il secondo Enrico, 1 4 6 8 10 
campo di Parma un sanguinoso guazzo, 1 4 8 10  e del sangue tedesco orribil guazzo  3 6 8 10 
con rotta e fuga del secondo Henrico; 2 4 8 10  Parma vedrà per tutto il campo aprico; 1 4 6 8 10 
de l’altro la Contessa glorïosa,  2 6 10   
saggia e casta Matilde serà sposa.  1 3 6 9-10  
Nella prima quartina dell’ottava 25 si nota un procedimento tipico di Ariosto: in A il primo distico è 
diversificato a livello prosodico, mentre il secondo è isoritmico, differendo solo per la presenza dell’ictus 
di 2a al v. 4; mentre in C Ariosto trasferisce l’isoritmia nel primo distico, e nel secondo instaura una 
forte variazione accostando un endecasillabo con il primo emistichio pressoché vuoto e uno nettamente 
scandito dal piede giambico. L’introduzione della dittologia in attacco al v. 3 migliora l’omogeneità 
ritmica e la transizione tra i due distici, e al contempo mette in risalto la chiusa, contraddistinta dal 
ritmo giambico, che tuttavia, qui come altrove, è qualificato dal debole tenore accentuale, sì da evitare 
                                                
18 S. DAL BIANCO, L’endecasillabo del «Furioso» cit., pp. 265-266. 
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una concentrazione eccessiva in chiusa. Nell’ottava 29 è evidente l’attrito tra il ritmo e il contenuto nella 
princeps, generato soprattutto dalla bassa densità accentuale e dall’andamento sintattico dei vv. 4-6. Nella 
terza edizione questi ultimi divengono lenti, giambici, e l’attacco di 1a 4a, insieme con il mutato ordo 
artificialis, conferisce loro maggiore solennità; lo stesso vale per il v. 5, che diviene anapestico ma con 
clausola giambica. È interessante registrare lo scarto rispetto alle ottave commentate nella prima parte 
di questo paragrafo, giacché in questo caso ci troviamo di fronte a un’ottava profondamente dispari 
(3+5 o 3+3+2), con lo stacco principale collocato tra i vv. 3 e 4, in coincidenza dei quali in A si verifica 
un’isoritmia (complicata solo dalla presenza di ictus soprannumerari nel secondo v.), mentre in C si 
introduce un cambiamento ritmico fortissimo: prima un rapido profilo di 3a 6a 10a, poi un lento e 
scandito endecasillabo giambico, 1a 4a 6a 8a 10a. L’eccezionalità dello schema sintattico è dunque 
segnalata anche a livello ritmico. 
A margine di questi primi appunti pare lecito asserire che il profilo ritmico dell’ottava ariostesca è 
sensibilmente diverso nel ’16, o quantomeno che tra il ’16 e il ’32 Ariosto esplora e approfondisce 
alcune intuizioni già presenti nella princeps. Nello specifico l’ottava di A si distingue per una maggiore 
escursione e per una minore funzionalizzazione ritmica, sì che gli aspetti formali (prosodia e sintassi) e 
quelli tematici risultano meno coordinati. Si è inoltre visto che la curva ritmica normale in A sembra 
prevedere una maggiore omogeneità ritmica all’interno dei distici e degli scarti più marcati tra questi 
ultimi, mentre in C Ariosto compie due operazioni diverse ma complementari: da una parte rafforza la 
tendenza opposta trasferendo le isoritmie a cavallo dei distici e le variazioni al loro interno; dall’altra 
incrementa talvolta l’isoritmia delle quartine al fine di porre in evidenza le variazioni negli snodi 
sintattico-argomentativi fondamentali dell’ottava. 
 
III. Il distico finale è forse la zona che subisce il maggior numero di correzioni tra il ’16 e il ’32, 
tant’è che la sua configurazione ritmica può essere considerata parzialmente differente nella prima 
edizione del poema. Dal punto di vista strettamente prosodico la caratteristica principale del primo 
Furioso consiste nella maggiore tendenza all’isoritmia, o, meglio, nella minore diversificazione ritmica, 
giacché il numero dei distici propriamente isoritmici è attestato in modo costante su valori bassi, e 
differisce solo di una o due unità per canto nel passaggio da un’edizione all’altra19. L’esame delle varianti 
mostra che in più della metà dei casi la soluzione di C è contraddistinta da una maggiore 
diversificazione ritmica; nella restante metà si osserva quasi sempre una conservazione della variazione 
(se non della situazione precedente); infatti soltanto in un decimo dei casi circa si riscontra 
                                                
19 Eccepiscono i canti IV e XLI, dove vi è un calo più sensibile, e i canti V, VII e XXV, dove all’opposto si registra un 
incremento marcato. Le percentuali di distici isoritmici in A sono le seguenti: I 13.58%, II 13.16%, III 9.21%, IV 22.22%, V 
14.13%, VI 17.28%, VII 15.00%, XXI 13.24%, XXII 14.78%, XXIII 10.75%, XXVII 13.51%, XXXI 11.95%, XXXV 
10.31%, XXXVI 19.51%, XXXVII 16.67%, XXXVIII 18.81%. (Si considera isoritmico un distico i cui versi appartengono 
allo stesso gruppo ritmico ed eventualmente si differenziano per l’aggiunta di un accento ribattuto). 
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un’intensificazione dell’analogia ritmica dei profili coinvolti20. Tuttavia il profilo accentuale dei versi è 
soltanto una componente del ritmo: non di rado Ariosto mantiene il pattern ma modifica la sintassi al 
fine di conseguire una tessitura più mossa e agile21. 
Questo tipo di mutamento è evidente nei distici finali di II, 14 e VI, 8: 
A II, 14, 7-8      II, 14, 7-8 
che presto la trarrà d’ogni periglio;  2 6-7 10  che presto la trarrà d’ogni periglio;  2 6-7 10 
et a una tasca sua diede di piglio.  4 6-7 10  et ad una sua tasca diè di piglio.  (3) 6 10 
A VI, 8, 7-8      VI, 8, 7-8 
che sì Lurcanio forte era et gagliardo, 2 4 6-7 10 che Lurcanio sì forte era e gagliardo,  3 6-7 10 
ch’ognun d’andargli contra havea riguardo. 2 4 6 8 10 che ognun d’andargli contra avea riguardo. 2 4 6 8 10 
La strategia ritmica di Ariosto è spesso fondata su costituenti come gli avverbi monosillabici, i 
possessivi, l’alternanza tra forme monosillabiche e bisillabiche a livello verbale, tutti elementi minimi 
che tuttavia, dislocati opportunamente, condizionano in modo profondo il ritmo. Nel primo distico è 
degna di attenzione soprattutto l’eliminazione dell’anastrofe dell’aggettivo possessivo al fine di rendere 
più fluido il verso, perché ricorre anche in altri luoghi del poema e nelle altre sedi pari dell’ottava22. 
La maggiore omogeneità ritmica della clausola in A è causata anche dalla più frequente 
coincidenza delle pause intonative nonché dalla sintassi meno diversificata e più rigida. L’ottava 44 del 
canto XXVII testimonia il ruolo fondamentale svolto dalle cesure (intese come pause linguistiche, senza 
implicazioni strutturali): 
A XXVII, 44, 7-8      XXIX, 44, 7-8 
e ne restò di maraviglia piena  4 8 10  e restò d’alta maraviglia piena  3-4 8 10 
de la follia che così ignudo il mena.  4 8 10  de la follia che così nudo il mena.  4 8 10 
In A il distico finale è sovente connotato dalla corrispondenza delle cesure (più spesso di 4a), che 
creano una certa monotonia e conferiscono talora risalto alla conclusione dell’ottava in contrasto con il 
sestetto. La variazione della segmentazione versale in C è invece uno dei principali fattori responsabili 
della scioltezza e dell’efficacia delle chiuse ariostesche; essa non significa solo l’alternanza tra cesure di 
                                                
20 Va tenuto presente che di solito Ariosto corregge gli schemi ritmici del 20-30% dei distici finali, con due picchi però al 
41.74% e al 44.09% nei canti XXII e XXIII. 
21 Preme fin d’ora ribadire che un metodo puramente statistico, fondato sul calcolo delle combinazioni tra i gruppi ritmici o 
tra le loro varianti in determinate sedi dell’ottava, è del tutto fallimentare in ambito comparativo, poiché la quantità di 
correzioni cui Ariosto ha sottoposto il proprio poema non è tale da influire significativamente sulle percentuali, posta la 
grande varietà della situazione di partenza. Se infatti, come è stato ricordato all’inizio del paragrafo precedente, la varietas 
ariostesca rende particolarmente ardua l’individuazione di norme e costanti nell’usus scribendi, non si può sperare di trovare 
dei tratti davvero distintivi di A rispetto a C in una prospettiva statistica, tanto più in A che è connotata da una maggiore 
eterogeneità. Una simile operazione sarebbe del tutto arbitraria e renderebbe significativi dati che di fatto sono insignificanti. 
Inoltre va riconosciuto che una considerazione del ritmo esclusivamente in quanto sequenza di tempi forti e tempi deboli è 
insufficiente: è infatti sempre necessario tenere presente il suo rapporto con la qualità fonica e l’ordine della parole ai fini di 
una valutazione esatta, giacché come tale era concepito nel Rinascimento. Sia sufficiente in questa sede rimandare a quanto 
scrive Bembo nelle Prose della volgar lingua, e al riguardo almeno a MARCO PRALORAN, Metrica e tecnica del verso, in «Prose della 
volgar lingua» di Pietro Bembo. Atti del Convegno (Gargnano del Garda, 4-7 ottobre 2000), a cura di SILVIA MORGANA,  MARIO 
PIOTTI, MASSIMO PRADA, Milano, Cisalpino, 2001, pp. 409-422. 
22 Cfr., in altra sede (4a), A VII, 58, 1-6, «È questo, quel che l’osservate stelle (C l’infallibil stelle), /le sacre fibre e gli (C li) 
accoppiati punti, /responsi, augùri, sogni e tutte quelle/sorti, ove troppo ho i studii miei consunti (C ove ho troppo i miei studi 
consunti), /di te promesso sin da le mammelle/m’avean, come quest’anni fusser giunti». 
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6a e di 4a, ma altresì lo sfruttamento delle cesure anticipate e posticipate, in particolare di 2a e di 8a, 
spesso in settima posizione e in associazione ad un’inarcatura. 
A XXXVIII, 31, 7-8     XLII, 34, 7-8 
ch’era fra i monti in una scura grotta; 1 4 8 10  ch’era fra monti inaccessibil grotta;  1 4 8 10 
et apre il libro, e chiama i spirti in frotta. 2 4 6 8 10 apre il libro, e li spirti chiama in frotta. 1 3 6 8 10 
Un’altra specificità di A è la disposizione degli incisi e degli elementi circostanziali all’inizio del v. 
7, e in generale la maggiore linearità sintattica di questo verso, nonché la frequenza più elevata dei 
parallelismi. Al contempo il v. 8 è di solito qualificato o da grande linearità o da discontinuità causate 
dalle inarcature, da alcune ridondanze sintattiche e dall’ordine delle parole artificiale. Questi fenomeni 
provocano non di rado una progressiva perdita di tensione lungo il distico e una sorta di scalinatura 
metrica. A essi si può forse aggiungere la presenza più forte di segmenti atoni “ampi” in coincidenza di 
innesco e rejet, che, in un contesto sintatticamente lineare, favoriscono un andamento piano, per non 
dire piatto. Il quale è generato anche dai polisillabi, che si dispongono più spesso nel secondo 
emistichio del v. 8, dove però la norma prevede parole dal peso sillabico ridotto e un accento sull’8a 
sillaba. Al contrario le perturbazioni dell’ordine delle parole e di quello frastico, inserite in C perlopiù al 
v. 7, conferiscono vivacità all’attacco e una nervatura più solida al distico, che sostiene la tensione senza 
perdere però fluidità. Anche gli elementi inaspettati (le cesure anomale, le inarcature) non creano mai 
brusche frenate a livello sintattico, mentre nella princeps, specialmente nel caso di alcuni iperbati e delle 
inarcature anaforiche con un rejet molto breve, ci si trova di fronte a vere fratture della linea melodica 
dei versi. 
La dislocazione degli incisi (e di conseguenza l’alterazione delle partizioni versali) rappresenta 
un’altra strategia fondamentale della variatio ariostesca: 
A XXXVII, 16, 7-8     XLI, 16, 7-8 
Mal grado lor, li porta a quella via  (2) 4 6 8 10 Li porta, lor mal grado, a quella via  2 (4) 6 8 10 
il crudo vento e la tempesta ria.  2 4 8 10  il crudo vento e la tempesta ria.  2 4 8 10 
In A il discorso scorre fluidamente, e nonostante il diverso profilo accentuale i versi condividono la 
cesura di 4a; in C invece il v. 7 è frenato dall’avanzamento dell’inciso entro il verso e complicato 
dall’anastrofe, che ha altresì come effetto il consolidamento della zona centrale del verso e la creazione 
di due pause nella scansione, in 2a e in 6a sede. Entrambi gli elementi contribuiscono in maniera 
decisiva a creare un’opposizione ritmica rispetto alla bipartizione e alla correlazione del v. 8, atono tra la 
4a e l’8a sillaba. 
Effetti simili possono essere ottenuti anche attraverso l’alterazione dell’ordine delle parole e la 
gestione oculata delle partizioni versali: 
A XXVII, 13, 7-8      XXIX, 13, 7-8 
Io vi farò all’incontro un don, che molto 4 6 8 10  cosa all’incontro vi darò, che molto  1 4 8 10 
più vi varrà, ch’havermi l’honor tolto. 1 4 6 9-10 più vi varrà, ch’avermi l’onor tolto.  1 4 6 9-10 
A I, 28, 7-8      I, 28, 7-8 
e questo, c’hai GIÀ DETTO di lasciarmi, 2 6 10  e questo, c’hai GIÀ di lasciarmi DETTO, 2 4-5 8 10 
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lasciami, e non cercar più di levarmi.  1 6-7 10  farai bene a lasciarmi con effetto.  2-3 6 10 
A XXVII, 38, 7-8      XXIX, 38, 7-8 
TUTTI de l’arme l’honorata salma,  1 4 8 10  E TUTTI, ove acquistar credean la palma, 2-3 6 8 10 
ET MOLTI vi lasciaro insieme l’alma.  2 6 8 10  lasciavan l’arme, E MOLTI insieme l’alma. 2 4 6 8 10 
Nel primo caso, nella princeps, la sintassi del v. 7 è più lineare, perturbata solo dall’inversione del 
complemento indiretto e dell’oggetto, mentre nella terza edizione vi è l’estrazione a sinistra dell’oggetto 
seguita dall’anastrofe del complemento circostanziale e del verbo, che enfatizza l’attacco grazie anche 
all’ictus di 1a, elimina l’isoritmia e crea uno scarto tra la densità accentuale del primo emistichio del v. 8 e 
l’atonia al centro del v. 7. Negli altri distici la redazione A comporta un maggiore grado di parallelismo 
sintattico. Nel primo entrambi i versi hanno un elemento forte in attacco, che induce una pausa 
anticipata rispettivamente in 2a e in 1a sede, poi un verbo sotto ictus di 6a che regge un’infinitiva (di più 
infinito trisillabo piano); nel secondo vi è il parallelismo «tutti [...] l’onorata salma, / e molti [...] l’alma», 
moderato dall’ellissi del verbo nella prima proposizione. Diversamente in C Ariosto non solo 
differenzia il ritmo dei versi, ma introduce anche un iperbato al v. 7 di I, 28 ed elude il parallelismo in 
clausola grazie alla fusione delle proposizioni al v. 8 e alla conseguente anticipazione dell’infinitiva. 
Nell’ottava del canto XXIX la correlazione invece è conservata, tuttavia la struttura sintattica è molto 
differenziata: il periodo si apre con il primo termine della correlazione, ma è subito interrotto da una 
relativa interposta che rigetta il verbo e l’oggetto al v. 8, sì che la coordinata è confinata nel secondo 
emistichio, secondo uno schema prettamente ariostesco. 
Infine vi è ovviamente l’uso sapiente dell’inarcatura: 
A XXI 106, 7-8      XXIII 106, 7-8 
con carbone, con lapide, con gesso  3 6 10  scritti, qual con carbone e qual con gesso, 1 3 6 8 10 
scritto, e con punte di coltelli impresso.  1 4 8 10  e qual con punte di coltelli impresso.  2 4 8 10 
Il distico finale in A è molto rapido, scandito dal tricolon al v. 7 (con un proparossitono sotto l’ictus 
principale), e segnato in modo profondo dall’inarcatura, con un rejet brevissimo. Anche in questo caso 
Ariosto corregge il parallelismo (complementi-verbo, complemento-verbo) oltre all’inarcatura, 
sostituendogli un chiasmo, e dà un respiro maggiore alla clausola attraverso l’amplificazione dei 
membri. È risaputo che le inarcature non sono infrequenti nel distico finale e che le cesure anomale 
non sono inusuali in questa sede; nondimeno queste ultime ricorrono più spesso al v. 7 perché in 
questo modo lo scompenso ritmico può ancora essere assorbito nel verso di chiusa. Al contrario nel 
caso di un enjambement con un rejet molto breve, se manca una seconda pausa in una delle sedi 
canoniche, il profilo intonativo del verso non viene ristrutturato e la frattura non viene ricomposta, 
come invece è consueto nella versificazione cinquecentesca. Per tale ragione questo tipo di 
configurazione sintattico-prosodica sembra comparire più facilmente in contesti particolari, in cui lo 
scarto assume un valore stilistico specifico. 
I fenomeni finora descritti determinano non di rado un’intensificazione della grande clausola, che 
nel ’16 è quindi più marcata. Ad esempio in questa ottava del canto XXXI 
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A XXXI , 91, 3-4      XXXIV, 91, 3-4 
in brevi piastre aveano i nomi impressi, 2 4 6 8 10 erano in brevi piastre i nomi impressi, 1 4 6 8 10 
di rame e ferro e stagno e argento e d’oro: 2 4 6 8 10 altri di ferro, altri d’argento o d’oro:  1 4-5 8 10 
il verso finale è inizialmente molto più connotato a livello ritmico a causa della plurimembrazione, 
sostenuta dal ritmo giambico; in seguito invece Ariosto rinuncia all’enumerazione a favore di una 
bipartizione di tipo correlativo, complicata dallo sviluppo dittologico del secondo membro, e inverte 
una battuta al centro del verso, ottenendo un modulo di 1a 4a-5a 8a 10a. Tuttavia nella maggior parte 
dei casi il rilievo assunto dal distico finale è prodotto da un rallentamento operato per via sintattica. 
A I, 30, 7-8      I, 30, 7-8 
se non havea quel buon ch’in Aspramonte 4 6 10  se non quel buono che già in Aspramonte 2 4 7 10 
trasse del capo Orlando al fiero Aimonte. 1 4 6 8 10 trasse del capo Orlando al fiero Almonte. 1 4 6 8 10 
A XXIX, 25, 7-8      XXIX, 25, 7-8 
Quel capo, che fu già d’Amore albergo, 2 6 8 10  che del bel capo, già d’Amore albergo, 4 6 8 10 
spiccò dal petto e dal candido tergo.  2 4 7 10  fe’ tronco rimanere il petto e il tergo. 2 6 8 10 
A XXX, 31, 5-8      XXXII, 35, 5-8 
e non ne fare accorto chi seco era.  4 6 9-10  Voltò, senza far motto, il suo destriero, 2 5-6 10 
Dunque di gelosia di rabbia piena,  1 6 8 10  di gelosia, d’ira e di rabbia piena;  4 6 8 10 
da sé scacciata havendo ogni speranza, 2 4 6-7 10 e da sé scacciata ogni speranza,  3 6-7 10 
ritornò furibonda alla sua stanza.  3 6 10  ritornò furibonda alla sua stanza.  3 6 10 
A XXXVI, 80, 6-8     XL, 80, 6-8 
Sa che Armelina, che produtto havea 1 4 8 10  la madre di Dudone esser sapea  2 6-7 10 
Dudone, era sorella di Beatrice,  2-3 6 10  Armelina sorella di Beatrice,  3 6 10 
che fu di Bradamante genitrice.  2 6 10  ch’era di Bradamante genitrice.  1 6 10 
Nel primo caso il primo emistichio del v. 7 è gravato dal verbo superfluo e il distico è affetto da una 
certa omogeneità ritmica, mentre dopo la correzione il verso prefinale è notevolmente alleggerito e 
soprattutto acquisisce un andamento dattilico, con la sua consueta funzione di rilancio e con un 
incremento della diversificazione. Il secondo distico in A è molto più lineare, e la curva intonativa è 
decisamente appesantita dalla ‘lunga’ relativa al v. 7; inoltre entrambi i versi sono in una certa misura 
anomali: il primo ha una cesura anticipata, il secondo ha un passo dattilico che non si attaglia alla 
posizione di chiusa. In C la relativa viene ridotta ad un’apposizione («già d’Amore albergo»), e l’ordine 
delle parole diviene artificiale, a causa dell’estrazione a sinistra del complemento, che crea una 
sospensione; inoltre al v. 7 la pausa principale avanza in sede canonica (4a) con l’aggiunta dell’aggettivo 
vuoto bel, e si instaura il ritmo giambico, al contempo il v. 8 diviene di 2a 6a 8a 10a, e la dittologia lunga 
e squilibrata è resa simmetrica e confinata nella clausola. Il terzo esempio è leggermente diverso, 
giacché si verifica un passaggio analogo da una soluzione sintatticamente ridondante ad una più agile, 
ma si introduce altresì un’isoritmia. Ariosto infatti, risolvendo la gerundiale in una relativa implicita, 
rinuncia all’attacco giambico del v. 7 a favore di un attacco di 3a molto più scattante; tuttavia la 
replicazione del modulo anapestico (variata dall’ictus soprannumerario di 7a) in questo caso serve a 
garantire la giusta incisività al gesto descritto. Ariosto riesce difatti così a dare rilievo anche al distico 
precedente e al modulo giambico che lo sigilla. Infine nell’ultimo distico la situazione è simile a quella 
del secondo. 
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A margine di queste rapide osservazioni è forse lecito affermare che la clausola di A, anche in 
questo caso, risulta o ritmicamente più esposta a causa dell’‘eccessiva’ concentrazione (come nel caso 
dei distici isoritmici e degli stacchi più netti tra i vv. 6 e 7), o troppo sottotono se non addirittura sciatta, 
a tal punto che perde la sua funzione ritmicamente risolutiva. Va infatti ricordato che, a differenza della 
clausola boiardesca, quella ariostesca è connotata dalla velocità e dell’agilità, e che anche nei casi di 
un’elevata densità accentuale il distico baciato è caratterizzato dal «debole tenore degli accenti», non 
dalla loro «rarefazione»23.  
 
IV. In conclusione si vorrebbe avanzare un’ipotesi circa l’evoluzione stilistica ariostesca. Dal 
Bianco, riprendendo un suggerimento di Praloran, nota che a partire dal canto XXIII (di C) si 
percepisce «una certa stanchezza compositiva», «una minore vivacità di scrittura», che si manifesta «in 
un’eccessiva indulgenza verso modi e toni di classica compostezza formale». E constata poi che questo 
non si traduce in variazioni distributive significative dei patterns ritmici, bensì si ripercuote sulla struttura 
ritmica dell’ottava, giacché «nella seconda metà del Furioso il rigore della variatio ritmica si allenta. [...]. È 
come se Ariosto in determinate situazioni si lasciasse andare al fluire inerziale dell’ottava, che assume un 
andamento tendenzialmente omogeneo»24. Alla luce di quanto visto nel passaggio dal primo al terzo 
Furioso si può però forse riorientare leggermente la lettura di questo fenomeno. Gli studiosi hanno 
sempre inteso l’involuzione classicista di Ariosto come un elemento negativo, un segno di stanchezza, 
causato non da una precisa volontà autoriale ma dalla lunghezza del poema; tuttavia il fatto che nel 
percorso di correzione Ariosto tenda proprio ad incrementare l’omogeneità ritmica delle ottave in un 
modo molto calibrato e per niente scontato (ossia in funzione del contenuto), sembra un segno che 
questa svolta è stata più attiva e consapevole di quanto non si possa pensare25. 
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